Gesto a mySleni kamery

Vazeny pane rektore, cténa umélecka rado, mili hosté,

KdyZ jsem pred 7 lety zde stala s habilitacni prednaskou, tak ta svym zpisobem
uzavirala mij dlouhodoby zdjem o obraz, ktery unika riznym normam, odpoutava se do
prostoru a ,zameéstnava“ nejriznéjsi média a stroje; zajem o pohyblivy obraz, jehoz
rozpinani dosahlo podoby imersivniho multimédia - konkrétnéji Laterny magiky.

Tehdy jsem sledovala predchiidce virtualni reality, ktera je dnes jiz béZnou soucasti
nasich zivoti. Nasledny vyvoj vizuality, ztraceni pevnych hranic médii, ale i
reprezentacniho vyznamu jednotlivych zobrazeni vedly k tomu, Ze mnoho obrazi se jiz
odpoutalo a nabylo podoby imersivniho prostredi ¢i naopak nekonecné sité fragmentg,
mezi nimiZ se téZko orientujeme. Obrazy se zaroven prekryly s nasi skutecnosti natolik,
Ze svym zplUsobem pieramovaly jak nasi kazdodennost, tak nase vzpominky, a Ze
pohyblivy obraz nami prorostl natolik, Ze zasahl vSechny oblasti naseho vnimani, vidéni
i prozivani - tézko pak hledat bod mimo zprostredkované obrazy, z néhoZ by bylo
mozné situaci reflektovat.

Soucasné teorie médii se rodi z postupného proplétani lidského a strojového,
technologie a kultury ¢i materialniho a symbolického. SpiSe neZ viditelné objekty, pak
sleduji rtizné neviditelné roviny generativnich ¢i algoritmickych obrazi. Presto nékteré
klasické podoby obrazi setrvavaji, byt svoji pozornost na prvni pohled ztraceji. To
potvrzuje i vlivna debata o smrti filmu, ktera vSak nikterak nevyvraci, Ze film je
povazovan za nadiazené médium. Naopak: David N. Rodowick zdiiraziiuje, Ze film sam
miiZe zmizet, ale tézko se to ptrihodi,cinema®, a to i proto, Ze narativni (ale i formalni)
struktura, kterou rozpoznavame jako (klasicky narativni) film, pretrvava a zlistava
pevné zakotvena v naSem medidlnim podvédomi. Klicovou tlohu filmu pak potvrzuji
teorie, které v navaznosti na Annu Friedberg dokladaji, Ze film jednou pro vzdy zménil
nase vnimani a vidéni, respektive, Ze jiZ podléhame ,védomi kamery“ a nejsme schopni
myslet a vnimat jinak nez filmové, procez i piSeme a zobrazujeme cinematicky, jak
poznamenava Mieke Bal.

Na zakladé téchto debat jsem zacala vice a vice premyslet o filmu nikoli jako materialnim
produktu, vysledku, jednoznacné entité, ale vice jako interfacu, strukture, kterou jako
filmovou rozpoznavame, kterou vnimame, nebo mozna jako urcitou operaci a praxi, jako
néco, skrze co vidime a myslime.

Co vSak znamen4, Ze myslime skrze film? Nebo Ze myslime filmem? Nebo jeSté zpét: jak
mysli film?

S konceptem mysliciho filmu se 1ze setkavat minimalné jiz od povalecnych let, pricemz
jeho asi nejznaméjSim propagatorem je Jean Luc Godard, se svou slavnou tezi, Ze film ,je
forma, ktera mysli“? Ale co znamen3, Ze forma mysli? Nebo: vzpomenu-li si na nedavnou
vystavu, ktera se touto tezi zaStitila, ptam se, zda je to opravdu montaz, ktera dovoluje
filmu myslet? Nenasleduje tato predstava zejména linii strukturalistického mysSleni, jeZ
se pokousi filmové znaky spojovat s jazykem a hledat v mysleni jazykové struktury? A
jak tento film pak mysli - promysli jevy, nebo je konstatuje?



Fred Keleman, kameraman reziséra pomalych filmt Bély Tarra, oznacuje jako myslici
ten film, ktery se vzdava prisného diktatu narace a sleduje svou vlastni cestu. Ackoli se
mi toto zda spis jako jednoducha metafora, presto mam stale v mysli intenzivni obrazy
téchto mad’arskych tvirct, které davaji v dlouhych, casto i nehybnych zabérech (nebo
zabérech pohybujicich se s postavami) ,pocitit kameru“, jak by rekl Gilles Deleuze.

Pri premysleni nad filmovym ¢i cinematickym mySlenim, stale vice vS§ak myslim na své
oblibené némecké filosofy médii a zacinam mnohem vice uvazovat o filmu jako
technickém pohyblivém obraze, jehoZ mysleni vychazi z tohoto ,pocitovani’, jez je nutné
hledat v jeho medialnim zakladu a v jeho zakladnich technickych operacich -

v procesech nataceni, sledovani, ostfeni, tonovan aj. tedy v praci s kamerou. Zarovei je
to kamera, kterd oproti stfihu neopakuje gesto reci, ale ma sviij vlastni postoj,
perspektivu, hledisko, coZ se mi pro mysleni a reflexi obecné zda klicové.

Ale i tak se ptam - jak Ize uvaZovat o tomto bodu reflexe? O mySleni kamery?

Podivejme se na vide, které zachycuje Viléma Flussera, jenZ béhem letniho dne roku
1972 pronasi velice udernou prednasku, jejimZ hlavnim cilem je ukazat video jako zcela
zasadni nastroj filosofie ukazku. Tento snimek Ize uvézt citatem z dila téhoz filosofa:
,Neni pravda, Ze pismo zachycuje mysleni. Psani je zplisobem mysleni. Neexistuje Zadné
mysleni, které by nebylo vyjadieno gestem. [...] Pfisné receno, nelze provadét mysleni,
aniZ bychom provadéli gesta. [...]| Mit napsané myslenky neznamena nic.“ Flussera
nataci kameraman, francouzsky novomedialni umélec a videoartista, Fred Forest.
Flusser zde - jako soucast svych uvah o krizi linedrniho pisma - presvédcive artikuluje
svou zakladni tezi, Ze se nemusi jednat pouze o jazyk, ktery je svébytnou myslenkovou
figurou, ale Ze stejnou ulohu muze plnit pravé filmovy obraz, respektive, Ze praveé
pohyblivy obraz je jedinou moznosti, jak zachytit lidské gesto doprovazejici mysleni a
jak ho ,prelozit” budoucim, potencidlnim divakim. Zatimco pismo kopiruje jiz vysledné
jazykové konstrukce, jak rika Flusser, fotografie myslenkové gesto fixuje do jednoho
Casu a prostoru, tak video ho miiZe zachytit ve své celistvosti. A to také déla - Fred
Foster vyuZziva vlastnosti technického aparatu a jeho automatického programu, pracuje s
konkrétnimi medialnimi operacemi (jako jsou pohyb, fez, kompozice, vyrovnavani
expozice Ci ostfeni), které jsou pro videokameru specifické a jeZ vedou k Citelnému
zaznamu a dokumentaci rozhovoru.

No jo, jenZe poté, co Vilém Flusser domluvi, zbyva ve videokamere jeSté paska. Filosof,
nejprve rozpacity, zac¢ina vést s kamerou dialog - sleduje ji, necha se snimat z riznych
uhld.

Ale ani to neni vSe. Nasledné kamera prebira dominanci a zaina vést dialog s filosofem.
Zatimco po dobu proslovu Flusser predpoklada, Ze kamera sleduje jeho gesta, nyni
netusi, co kamera vidi. Kameraman ji nechava putovat prostorem, ona automaticky
preostruje, obraz rozmlZuje a rozklada. Snimani kamery pracuje se stejnou sadou
medialnich operaci, ale ty jiZ neslouzi k transparentnimu zachyceni zamysleného
obsahu, ale zviditeliiuji samy sebe. Gesto kamery lze chapat jako odlisny zplisob
artikulace, ktery neni zaloZeny na jasném tvrzeni (jako to déla Flussser), ale na
ukazovdni tezi a koncepci, které mohou byt protikladné i souhlasné. Snimani kamery se
tedy v tomto filmu proménuje od moZnosti mysleni spolu s filmem (Flussser mluvi do
kamery a komentuje jeji zplisob prace), k pozorovani kamerou (kamera zkouma
Flussera a jeho rozpacitost, sleduje ho jako soucast zahrady, zabyva se Casem, ktery
plyne, nevSima si slov ani jejich absence) azZ k jejimu mysleni (sledujeme jeji gesto, které
Flusser spojuje s myslenim).



Tato proména prace s aparatem je blizka tomu, co mozna paradoxné praveé Vilém
Flusser, zde nejisty pred gestem kamery, pojmenovava jako ,,obraceny pohyb* ve vztahu
k technice. Podle Dietra Mersche, ktery na Flussera navazuje, je tfeba si uvédomit, Ze
technické aparaty se poji zejména s postupy a pravidly (tj. operacionalitou) -
kameraman sleduje gesta re¢nika, nataci je tak, aby byla jasna a komplexni, a tim
potvrzuje jeho tvrzeni. Ty vSak lze ,obratit” proti jejich funkci, s technikou lze pracovat
netechnicky (podle slov D. Mesrsche performativné); aparat lze prelstit. Lest tak mize
spocivat v tom, Ze kamera pracuje proti béZnym pravidliim a automatickym procesiim,
zdanlivé sama proti sobé, proti svému ,navodu®.

Na toto gesto kamery se lze divat i v souladu s ptivodnim vyznamem techniky, zaloZené v
»techné“, jez neznamena délani, zhotovovani, upotiebeni prostiedki a nastroji, jak
techniku vétSinové vnimame (ackoli se nam casto z této sluZzebné role vymyka), ale
odhalovani ¢i odkryvani pravdy véci, ktera se skryva (Flussera nam pak ukazuje zcela
jinak, nez jakou verzi sebe sama se nam pokousel predstavit, kdyZ predpokladal, Ze
technika je pro néj nastrojem; a zaroven odhaluje aparat o sobé, ktery pozoruje okoli a
ustavuje si svoje hledisko/stanovisko).

Obraceny pohyb kamery mize byt do zna¢né miry také subverzivni, expresivni ¢i
experimentalni, mize byt blizko tomu, co Dieter Mersch popisuje jako potencidl
medialnich paradoxd, které tvoii veskera: ,vméSovani, naruseni, prekazky, strukturni
prrevraty, extrémni zpomaleni a zrychleni Casu, zdvojeni ¢i iterace znakd, zvétSeniny
dohnané aZ k obscénnosti a mnoho dalSiho [...].“ Paradoxy podle Mersche tvori filmové
zabéry, které jsou rozrusovany chybami, nebo brazdami, stopami a trhlinami; na kameru
nelze zapomenout, neni transparentni, jak se déje ve vétsSiné filmové produkce, ale

z obrazu vystupuje, je mozné ji ,pocitit®, jak bylo receno. Film jakoZto uzavieny prostor
zprostredkovani je rozevren, stava se pritomnym a polemickym; v jeho ,brazdach” se
pak mize koncentrovat mysleni, je vné i uvniti, vzdalené i pritomné, vytvari odstup a
zaroven ho popira.

O toto se pokousela jiZ mezivalecna avantgarda, kdyzZ se snaZila co nejvice vyuZit veSkeré
moZznosti moderniho technického aparatu - na jedné strané pak vznikaly filmy se silnym
ideologickym a konceptualnim ramcem, procez slouzily k nové konstrukci, nového svéta
(jako napt. ruska avantgarda), nebo abstraktni snimky, jeZ se pokouSely odhalovat
prehlédnutelné a neviditelné (jako napt. francouzska, prip. némecka avantgarda). Tyto
postupy vSak byly hlavné reakci na jind média, jejich do znacné miry radikalni tviirci
hledali moZnosti, jak se vymanit z dosavadnich jazykovych, literarnich ¢i divadelnich
norem a najit ,spravny*“ vyraz adekvatni novému médiu.

Pozdéjsi avantgardni tviirci vSak kameru pouzivaji jinak, a to k vymezovani se vici
vlastnim filmovym prostredkiim. Zptisobij, jak toto délat je a bylo mnoho - jako priklad
medializace a performativizace kamery uvedu jeden z nich, a to panoramaticky zabér.

Panoramaticky zabér je samoziejmé soucasti filmové reci; v klasickém narativnim filmu
je vZdy Castecny, vétSinou se jedna o zabér ustavujici, ktery ma ukazat divakovi kontext
vypravéného pribéhu, ukazat mu, co se odehrava za hranicemi ramu a na jeho okrajich,
aby mél pocit vSevédoucnosti. Lze vSak pouziti,obracené“, subverzivng, jak to déla
napriklad britska feministicka teoreticka a experimentalni filmarka Laura Mulvey ve
snimku Riddles of the Sfinx (1977) nebo Zbynék Baladran a Brabora Kleinhamplova ve
videu Prdce oka (2014). V prvnim prikladu dlouhy panoramaticky zabér zcela ignoruje
principy vypravéni, mapuje kaZdodenni Zivot hlavni Zenské postavy, péci o domacnost a
dité; kamera v plynulé jizdé ukazuje nejriiznéjsi predmeéty dokladajici stereotypni



vymezeni Zzenského prostoru. V pripadé druhém se tviirci pokouseji napodobit zavrat,
jez miliZe zpusobit zkuSenost s korporatnim sektorem a jeho pracovnim prostiedim.

V obou pripadech je vyuzZivana celkové panorama. Otacejici se ,pohled” (vétSinou je
kamera upevnéna na stativu, aniz by byla vedena kameramanem) je blizky medialni
praxi pivodni maliiské iluze panoramatu, které simuluje realisticky vhled do krajiny;
panorama je konkavné koncipovany imersivni obraz s rotujici perspektivou, kterému
chybi stied, jejz vypliiuje pozorovatel. V piipadé sledovanych filmi je vSak vSemapujici
pohled omezen horizontdlnim rdmem do té miry, Ze divak nemuze zahlédnout celek,
prestava vnimat volny prostor (obdobné jako open space ve filmu Prdce oka neni
pocitovan jako skutecné otevieny) a naopak si uvédomuje sevienost pohledu a jeho
piisné, linedrni vedeni; nemtiZe najit misto, jeZ mu je vymezeno, jeho hledisko splyva s
pohybem kamery a on tak zkouma panoramaticky plast zblizka, respektive sleduje
kameru, jeZ jej zkouma. Jeho vidéni tedy nasleduje technické médium, které na sebe
strhava pozornost, namisto toho, aby je v souladu s pravidly aparatu (nyni panoramatu)
zakryvalo.

Spolu s odhalovanim a zdlraziiovanim gesta kamery se postupné borti filmova iluze,
vyvstavaji obecnéjsi teze, které jiZ neni treba pojmenovavat; mysleni takto stylizovaného
filmu pak provokuje nejen k fenomenologickym a ontologickym tématlim, ale i

k premysleni o nadvladé dominantniho muzZského pohledu a radu, uvéznéni ve
stereotypech, o moci, dohledu ¢i manipulaci, o soucasné praci - a soubézné s tim i o
stereotypech filmové reci a pevné strukture narativu, ktera nedovoluje pracovat s jinym
(Zenskym) ,rukopisem®. Toto mySleni kamery je vSak stale v souladu s avantgardni
potiebou najit alternativu k vétSinové praxi, pridat clovéku novy thel pohledu,
zkonstruovat ,lepsi“ oko a vytvaret mezery, kterymi lze zahlédnout to, co jen tézko
miiZeme vidét ¢i pojmenovat - mysleni kamery pak nenf vlastni aparatu, ale nasleduje
teoretickou tezi, ktera za danymi projekty stoji.

Podivejme se vSak na to, kdy kamera muze skutecné nabidnout nové hledisko - co miize
kamera promyslet za nas Ci bez nas, kdy neni jen presvédcivou ilustraci ¢i teoretickou
tezi, ale kdy nas miiZe nechat na rozpacich stejné jako Viléma Flussera na zacatku
prednasky. Soucasna doba (mnoha krizi a rychlého technologického vyvoje) neztraci
pouze ptivodnost a autenticitu, ale postupné vede k odcizeni sebe sama a k neustalému
poukazovani na to, Ze antropocentrické a nadrazené uvazovani o svété je pouze
racionalisticky konstrukt, ktery nemusi trvat vé¢né. Film / pohyblivy obraz se v téchto
letech i nadale a pomérné radikalné méni. Cim dal vice jsme konfrontovani s jevy,
rozméry i ¢asy, které zcela unikaji nasSim kognitivnim schopnostem, ¢im dal vice jsme
nuceni nachazet zptisoby, jak uvazovat o svété mimo nase vnimani, mimo subjekt,
premyslet o realité mimo Clovéka (tzv. svété-bez-nds) a pribliZovat se (materialnim)
dimenzim, které se vzdaluji lidskému méritku. Hranice mezi Zivym a nezivym,
organickym a neorganickym, lidskym a ne-lidskym, ale i fizenym a kontrolovanym se
totiZ take zacina rozpoustét. Kamera v tomto svété nemusi byt uZ pouze nastrojem

v ruce tvirce a moznosti transformace vidéni po zptsobu avantgardy, ale mliZe se do
znacné miry odpoutavat a stavat se samostatnou, byt produktivni, a to nejen
metaforicky, ale i technicky.

Jeji osamostatnéni miizeme asi nejlépe ilustrovat na tfrihodinovém snimku
avantgardniho kanadského tviirce Michaela Snowa La Region Centrdle (1971), jez
zachycuje v dlouhém panoramatickém zabéru vyprahlou quebeckou krajinu. Snow pro
nataceni tohoto filmu sestrojil specificky pohyblivy stativ, ktery byl castecné
naprogramovany tak, aby se kamera mohla pohybovat riznymi sméry a riiznou



rychlosti. Vznika tak velice piisobivé gesto kamery - halucinac¢ni trajektorie posiluje
vztah k okolnimu prostoru, sleduje mikroskopické déje, zcela se vzdava lidské i centralni
perspektivy, gravitace i lidské zkuSenosti. Na jedné strané pak odrazi algoritmické
mysSleni, na strané druhé vidéni stroje; nebo spiSe dovoluje rozsirit hranice lidské
zkuSenosti se strojovym vidénim. Zarodky ne-lidskych modeld, jakoz i strojové identity,
naplnuji jednu z definic posthumanniho, od Kathrine N. Hayles, ktera mluvi o tom, Ze
posthumanni lidska bytost je konfigurovana tak, aby mohla byt snadno propojena

s lidskymi stroji. V téchto obrazech zaciname tusit, Ze se vytraci rozdil mezi pocitaCovou
simulaci, kybernetickym mechanismem a biologickym organismem, robotickou

teleologii a lidskymi cili.

MysSleni kamery se tak dostava po bok postantropocentrickym a environmentalnim
teoriim, pricemz mizeme piemyslet, jakou perspektivu ndm poskytuje dnes, kdy
digitalni technologie dovoluji obraziim jesté vice unikat lidskym vliviim nebo pohlediim,
vymykat se reprezentacni funkci; dnes, kdy technologiemi generované obrazy jiZ ani
nepotrebuji lidského recipienta, aby jim pridélil vyznam, jelikoZ v ramci planetarné
rozprostienych sitich jsou procesovany dalSimi ne-lidskymi zarizenimi, jak si vSima
umélec a teoretik Trevor Paglen.

Kamera v tomto ne-zcela-lidském svéte, pokud jesté viibec néco zobrazuje, se mtize
osamostatniovat jesté vice, trajektorie mize byt urcovana vétrem ¢i vodnim tokem, mtze
byt spousténa automatickymi ¢idly, podtizena ne/zivym ¢i ne-lidskym ,kameramanim®.
Mysleni a vidéni umélcti pak nemusi byt nadiazené obrazu a kamera nemusi byt zavisla
na svém operatérovi (zrika se lidského agenta, jak by mohl rict Harun Farocki), jeji
pozornost miZe byt postupné prendsena jak na techniku samotnou, tak na prostredi,

v némz se nachazi (asi tak jako kdyZ pozorovala Viléma Flusssera jako pouhy rozostreny
flek uprostred zahrady), miiZe se tak 1épe pribliZit doposud nepredstavitelnym
strukturdm, ne-lidskym mediim a materialitdm a an-organickym procestim.

Uved'me posledni priklad, a to dokumentarni snimek Luciena Castainga-Taylora a
Véréna Paravela: Leviathan (2012), ktery beze slovné zachycuje Zivot na rybarské lodi.
Snimani zajistily malé GoPro kamery, upevnéné na povrch lodi nebo hozené do vody;
jejich zabéry zcela narusuji klasické snimani a prekracuji i avantgardni gesto - vysledny
obraz méni neustale sviij smér i hledisko, ztraci horizont, obrazu za¢ind dominovat
materialita obrazu a zvuku, do popredi vystupuji zmifiované trhliny a medialni
paradoxy, v nichZ lze zahlédnout zminiované mysleni (o svété mimo-nas). Lze tak
reflektovat médium filmu, na néjz se divame nové z jeho vlastniho hlediska, priblizujeme
se mu skrze jeho vlastni vyraz. Tento vyraz je vSak (podobné jako u Snowa) také gestem
techniky - technika kamer v téchto pripadech aZ spontanné prebira nadvladu nad
obrazem i samotnym natacenim a spoluutvari vyznam vysledného dila i jeho estetickou
stranku. V navaznosti na Lyle Rexera Ize mluvit o ,nepoddajnych” pohyblivych obrazech,
které na snimku neuprednostiiuji objekt, ale u¢i nas druhému pohledu - nikoli divat se
na néco, ale s né¢im.

Zde se dostavame ke klicovému momentu: na zacatku prednasky jsem mluvila o tom, Ze
v soucasnosti, 1ze téZko hledat bod mimo zprostredkované obrazy, z néhoZ by bylo
mozné situaci reflektovat. Ale moZna to mohou byt pravé tato medialni gesta, ktera ho
zastupuji, mohou nam prinaset jinou perspektivu, lateralni pohled, pohled tkosem, jak
rika Mieke Bal (¢i anamorfoticky pohled podle Rolanda Barthese), ktera ukazuje, jak
podstatné je se nékdy soubézné divat jak z boku, tak i zevnitr. Parafrazujeme-li
zminovaného Dietra Mersche, tak lze fict, Ze tato gesta néco znazornuji ¢i vyjadruji, ale
zaroven v tomto znazornéni spoluznazornuji zpiisob znazornéni. Mersch podtrhuje



dtilezitost tohoto sebe-ukazovani ¢i sebe-reflexe, kdyz rika: ,Musime se [...] zacvicit ve
zplisobech pohledu, které nesleduji v popredi stojici funkce, nybrz se zajimaji spiSe o
zlomy a dysfunkce [...].“ A zde se opét vracime k Flusserové obracenému pohybu a
netechnickému uzivani techniky.

Diky tomuto bo¢nimu pohledu miiZeme alesporii ¢astecné pochopit jiné mysleni a vidéni,
a to jak to, co je snimano kamerou, tak to, které patii aparatu-kamete samotné, miizeme
sledovat, jak autonomné pozoruje skutecnost, jak se mtize vymykat kulturné
ustanovenym vzorclim, jak miiZe zasahovat do reality (tak jak ji zastupuje pohled
zevnitr), ale zaroven nachazet kritickou pozici (, kterou zastupuje pohled zvnéjsku).
Gesto kamery se tak pro mé stava nejen gestem mysleni, poznani, odhalovani a
odkryvani véci (v souladu s techné), ale ma i eticky potencial (Ize se zamyslet nad jinym
pohledem a lze nasi situaci nahliZet zvnéjsku, odjinud, z ne-lidské perspektivy).

Katerina Svatonova
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